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El 1° de junio de 2014, Héctor Schenone fallecio
en Buenos Aires. Su biografia es inagotable.
Decenas de obituarios se han escrito y, sin
embargo, siempre queda algo por decir, de su
sabiduria, de su mirada tnica sobre los objetos
del arte, de la benevolencia con que trat6 a todas
las criaturas. Me limitaré a resefiar brevemente
su vida, a recordar los hitos de su reflexién
historiografica en torno al arte
hispanoamericano colonial, a narrar
nuevamente pequenos episodios en los que, sin
proponérselo, brotaban como por milagro las
facultades que él habia cultivado para coordinar
la memoria y los datos més sutiles o
evanescentes de la percepcion.

Sintesis de la vida
Héctor Schenone naci6 el 1° de enero de 1919.

En 1941, publico su primer articulo sobre la obra
del pintor Miguel Aucell, en el diario La Prensa.
En 1944, se recibi6 de Profesor Nacional de
dibujo y pintura en la Escuela Prilidiano
Pueyrredon. Fue discipulo de Pio Collivadino y
Lino Spilimbergo. Dos afios mas tarde, en 1946,
se gradu6 como Profesor de Historia en la
Facultad de Filosofia y Letras. Alli entabl6 una
amistad, que duraria toda la vida, con Adolfo
Ribera. En 1947, gan6 una beca para estudiar en
Sevilla y viajo por Espafia, llevando como guia
de su periplo el Viaje escrito por Antonio Ponz a
fines del siglo XVIII.

Al ano siguiente, escribi6 y publico en co-autoria
con Adolfo Ribera El Arte de la Imagineria en el
Rio de la Plata.* Gracias a trabajos como éste y
los de Torre Revello, es posible conocer datos

preciosos, custodiados en el Archivo de la Curia
Arzobispal hasta su destrucciéon en 1955. Fue
profesor en la Facultad de Arquitectura y
Urbanismo, en cuyos Anales publicé més de una
decena de articulos. Trabaj6é en el Instituto de
Investigaciones Estéticas de esa misma
Facultad, junto a Mario Buschiazzo, Ramoén
Gutiérrez, José Maria Pena y José Xavier
Martini. Realiz6 varias expediciones cientificas
al norte argentino, a Bolivia y Peru, lugares que
conocid como pocos y en los que entablo
amistades entranables con Teresa Gisbert, José
de Mesa, Pedro Querejazu, Elizabeth y Rosanna
Kuon.

1. Héctor Schenone

Desde 1957 y hasta su aprobacion en el Consejo
Superior de la Universidad de Buenos Aires en
1963, junto a Julio Payrd, Ernesto Epstein,
Adolfo Ribera, José Antonio Gallo, Guillermo
Thiele y, poco después, Nelly Perazzo, participo
en la organizacion de una carrera de Historia de
las Artes. En ese marco, Schenone organizo6 los
cursos de arte barroco europeo e
hispanoamericano.

En 1967 fue nombrado director del Museo
‘Fernandez Blanco’, cargo que ocup6 hasta 1975.
Alli llevo a cabo una renovacion profunda del
ordenamiento, la clasificacion y el contenido de
las colecciones. Por primera vez, instaur6 una
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politica de compras e impulsé una reforma
museografica con la que cambi6 toda la manera
de presentar la coleccién. Pero los arreglos en la
capilla fueron utilizados arteramente en 1973-4
para desplazarlo de su cargo de director. El
dolor profundo, que el asunto le causd, fue so6lo
restafiado en 2008 por un grupo de alumnos
suyos, en el que se destacaron Gabriela
Siracusano, Agustina Rodriguez Romero,
Patricio Lopez Méndez y Gustavo Tudisco,
quienes organizaron una muestra de la
coleccion de arte que el propio Schenone habia
reunido, con paciencia y dificultad, entre 1947 y

1987.

Otros aportes suyos, imprescindibles y
novedosos para la historiografia artistica
argentina fueron: 1) el trabajo de gran sintesis
sobre el arte colonial hispanoamericano en
nuestro  territorio en los capitulos
correspondientes de los tomos I y II de la
Historia del Arte en la Argentina, publicada por
la Academia Nacional de Bellas Artes;2 2) los
cuatro tomos de la Iconografia del arte
colonial, publicados hasta hoy y que abarcan la
totalidad de la vida de los santos,3 la vida de
Cristo4 y la existencia de Maria.5 En esta obra,
Schenone demostré de una manera sistemética
la vigencia de una practica de derivacion
iconografica en los talleres de arte de la América
colonial que, a partir de grabados, se convertian
total o parcialmente en pintura y relieve, o bien
se fragmentaban y recomponian en un cuadro,
en un retablo, al modo del patch-work.

Descuella también el relevamiento del
patrimonio artistico nacional, concebido por
Ribera y Schenone en el marco de la Academia y
dirigido s6lo por Héctor a partir de la prematura
muerte de Adolfo en 1990. Esa labor se llev) a
cabo en las provincias de Corrientes, Jujuy,
Salta y parte de Cordoba.® Fue fundamental el
papel cumplido entonces por Iris Gori y Sergio
Barbieri. Respecto de la ciudad de Buenos Aires,
la Academia edit6 cuatro volimenes de
inventario patrimonial, dirigidos por Schenone
y en los que colaboraron Isaura Molina, Elisa
Radovanovic y Adela Gauna.” Uno de los logros
que también debemos a nuestro profesor en ese
marco es el rescate del valor del arte religioso
del siglo XIX en la ciudad. Y no s6lo del arte del
catolicismo sino también del judaismo, el
cristianismo oriental y las iglesias protestantes.

Fue iniciativa suya la creacion del taller TAREA
junto a Ribera, Basilio Uribe y los directores de
la Fundaciéon Antorchas, Pablo Hirsch, José
Oppenheimer, José Martini, Jorge Helft y
Américo Castilla. En principio, aquel taller se
dedicé a la restauracion del arte colonial en las
iglesias y pequenos museos del norte de nuestro
pais. Schenone y Uribe desarrollaron un
proyecto cientifico que implico la incorporacion
de la quimica a los procesos de restauracion.
Sumaron entonces a Alicia Seldes al equipo. Ella
fue la primera cientifica argentina que aplico las
ciencias fisico-quimicas a la conservacion.
Schenone promovi6 asi una base de datos tnica
en el mundo sobre las técnicas de la pintura
hispanoamericana. El actual Instituto de
Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural de
la Universidad de San Martin “TAREA” es el
descendiente directo de aquel proyecto inicial.
Sélo hay que recordar la felicidad y la alegria
enormes que Héctor sentia cada vez que
regresaba al taller cuando ya se habia jubilado.

La evolucion de sus ideas acerca del arte
colonial en Hispanoamérica:

Héctor Schenone revis6 una y otra vez las
teorias sobre los caracteres generales de ese
arte, en la busqueda de algo asi como una
brajula o wuna clavis universalis para
comprenderlo. Estaba convencido de que las
semejanzas, los parentescos entre la pintura y la
imagineria, desde México hasta el Plata en los
tiempos de la dominacién hispénica, tenian
mucho mas peso que las diferencias,
determinadas por los contextos particulares de
cada region de América, a la hora de explicar las
permanencias y los cambios de estilos. Hacia el
fin de su vida, sin embargo, tras visitar México y
recorrerlo de la mano de Jaime Cuadriello,
entendi6 que lo acaecido en el Virreinato de
Nueva Espafia, sobre todo en el siglo XVI,
separaba la produccion artistica mexicana del
resto del dominio espafol y exigia, quizas,
categorias especiales, a mitad de camino entre
las tradicionales de la historia del arte europeo y
las que el propio Schenone discutia para el arte
cristiano andino.

Lo cierto es que sus primeras ideas en esa
indagacion apuntaron a aplicar las nociones
generales que Arnold Hauser elaboré para el
arte popular europeo del Antiguo Régimen o
“arte del pueblo”.® El parecido, a veces
asombroso, entre imagenes devocionales de
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Sudamérica y sus equivalentes en las areas
rurales de los paises catdlicos, del Mediterraneo
y del centro de Europa durante Ila
Contrarreforma, era un buen argumento para
recurrir a los principios expuestos por Hauser.
No obstante, las series de vidas de los santos,
que él tanto estudi6 y analiz6, estuvieron
destinadas a ser expuestas y vistas en la
clausura de conventos y monasterios, asi como
las piezas dedicadas a los interiores de los
palacios de virreyes, gobernadores y grandes
funcionarios de la corona que alcanzaron
también a un publico muy restringido. Ambos
fenomenos lo condujeron a desechar el camino
del arte popular. Pues, al fin de cuentas, las
series de los claustros y las telas monumentales
reproducian los mismos esquemas
iconograficos, replicaban las mismas técnicas y
desenvolvian los mismos significados de las
imégenes que veneraban las grandes masas de
mestizos e indigenas en las ciudades, en los
campos o en los distritos mineros de América.

La lectura del capitulo famoso, que Enrico
Castelnuovo y Carlo Ginzburg escribieron para
la Storia dell’arte italiana de Einaudi sobre
centro y periferia de la produccién estética en
los siglos del Renacimiento,® entusiasmé a
Schenone. El pensé y construyé una matriz de
anélisis en la que Sudamérica funcionaba como
periferia de Europa y las cortes virreinales o las
ciudades podian ser estudiadas como los centros
del Nuevo Mundo respecto de las periferias de la
periferia en los medios rurales del continente,
las cordilleras, los altiplanos, las llanuras de
Venezuela y la pampa. Claro que, de todas
maneras, el flujo centro-periferias debia ser
alimentado, como en el caso italiano, por la
circulacion de teorias (bajo la forma de tratados)
y destrezas técnicas. El cuadro esbozado por
Schenone proporcionaba una buena base
explicativa para la arquitectura colonial, de la
que sabemos, gracias a los trabajos de Graziano
Gasparini,’”® Santiago Sebastian y Ramoén
Gutiérrez,2 estuvo fundada en un conocimiento
de la tratadistica por parte de los alarifes del
Nuevo Mundo. Mucho menos clara y explicita es
la familiaridad de los pintores e imagineros con
las teorias y las practicas de Carducho, Pacheco
o Palomino, por lo menos hasta la segunda
mitad del siglo XVIII en que el ecuatoriano
Manuel de Samaniego dio pruebas de haber
leido los tratados espafioles de pintura.'s Fue al
instalarse en este punto de vista que Schenone
comenzO a separar el arte mexicano de una

perspectiva general aplicable a todo lo
hispanomericano tout court. Como quiera que
sea, el contrapunto centro-periferia result6 un
instrumento muy util en el momento de ordenar
y sistematizar la iconografia de Jestus y de Maria
y de realizar el registro exhaustivo de las
leyendas de las imagenes aqueropoiéticas en
Sudamérica, imagenes hechas por una mano no
humana (es decir, para las que se postula la
intervencion de un angel o un ser atin mas alto a
la hora de terminarlas). Schenone escribid, en
tal sentido, un nuevo capitulo de la teoria del
poder de las imagenes que habia desarrollado,
poco tiempo antes, David Freedberg.'4

En los ultimos afos, nuestro historiador volvié
una vez mas a plantearse la cuestion de los
Grundbegriffe del arte colonial y produjo un
texto que sdlo se conoci6 poéstumamente,
cuando salié publicado en el primer ntimero de
la revista TAREA en octubre de este mismo afo
(2014).15 Me permito transcribir algunos pasajes
pues se trata de un escrito practicamente
desconocido y de acceso complicado.

“[...] La pintura europea convirti6 al artista en
un intérprete individual del campo de la
realidad que él mismo elegia para ejercer la
mimesis y realizar indagaciones siempre
originales sobre como construir la ilusiéon de la
tridimensionalidad, otorgar relieve a los
cuerpos, proporcionar las figuras segin la
representacion deseada de las pasiones del
animo, explorar las modulaciones complejas del
color y de la luz. Entretanto, el pintor andino
bas6 buena parte de su trabajo en la
reproduccion total o parcial de escenas provistas
por los grabados religiosos y profanos que se
producian en los  talleres  europeos
(fundamentalmente en la Flandes catélica, en
Italia o en Francia en menor medida).
Insistimos en lo de reproduccion “parcial” pues,
en muchas ocasiones, el artista sudamericano
tomaba partes de diferentes grabados y
componia con ellos una suerte de mosaico o
patchwork que daba lugar a una imagen
heterogénea donde se acentuaban los rasgos que
enseguida describiremos. Claro esté, se trataba
de wuna traslacion de figuras, objetos,
arquitecturas o paisajes que consistia en dibujar
lo visto en la superficie del grabado y, muy a
menudo, adaptarlo a un cuadro de mayor
tamano, es decir, replicarlo en una escala
superior a la de la lAmina llegada de Europa. [...]
Los europeos partian de los armazones
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anatémicos y proporcionales de las figuras
humanas para vestirlas luego y dotarlas de
movimientos y expresiones, 0 bien
representaban los espacios sobre la base de los
principios de la perspectiva y marcaban el
horizonte, el punto de vista, las fugas de los
objetos regulares como los prismas de los
edificios y las deformaciones oOpticas de las
semiesferas de sus cupulas. Vale decir que,
mientras los sudamericanos se esforzaban por
replicar los detalles de una superficie a otra, los
europeos, aun cuando pudieran inspirarse en
grabados para sus composiciones (el caso de Las
hilanderas de Velazquez ha sido muy bien
estudiado en tal sentido), realizaban todos los
automatismos, aprendidos en sus talleres,
escuelas y academias, que identificaban la tarea
de representar con el despliegue de una
arquitectura desde el interior de las formas y los
espacios hacia el afuera de sus apariencias.
Ruego que no se piense esta diferencia en los
términos de wuna superioridad estética o
superioridad de la practica artistica, sino s6lo en
los términos de la disparidad cultural que
implica, por un lado, en América, poner el arte
al servicio de la educacidn religiosa de las masas
de criollos e indigenas y, por el otro, en Europa
y quizés en la sociedad mexicana de los siglos
XVII y XVIII, concebir el arte como un campo
progresivamente autéonomo del trabajo humano,
cuyos actores se hacen conscientes del valor
cognitivo y al mismo tiempo emocional
contenido por sus obras y propuesto a la
sociedad que las produce, goza o contempla.
Noétese que, en ninguna de las series mayores de
las que esta reflexion ha partido, pensamos en
términos de copia pura y simple cuando nos
referimos al vinculo entre las pinturas de gran
porte y los grabados generadores. Por una u otra
via, ora a partir de la repeticion de los
procedimientos  inmanentes del dibujo
preparatorio y constructivo, ora mediante la
atencion exclusivamente aplicada al
reconocimiento de formas y figuras en el plano
de la pintura, se trata siempre de apropiaciones
creativas que introducen modificaciones
significantes y emocionales en las imagenes
ubicadas en el punto inicial de toda la operaciéon
artistica.

“[...Jécuales son los efectos perceptivos y
estéticos del modus operandi de los pintores
andinos en la época colonial? En primer lugar,
por mas esfuerzos para ser fieles al original
(maxime cuando éste es una imagen en blanco y

negro que excluye de por si cualquier papel del
color en el plano de la integracion y de la fuerza
mimeéticas), el transporte en superficie genera
un aplanamiento de las figuras y un achatarse
de la profundidad representada, rasgos que los
recursos eventuales del claroscuro y de la
perspectiva aérea no alcanzan a modificar en el
momento de la aplicacion de los colores. Pues
bastan un desplazamiento pequefio en las
posiciones, un desvio menor en los escorzos de
los personajes, una alteracion de las distancias
entre figuras, cambios todos que so6lo responden
a las dificultades implicitas en cualquier copia
que no tenga en cuenta los procesos profundos
de construccion de una imagen ilusoria, bastan
tales modificaciones y alli mismo se diluyen los
efectos  perceptivos tridimensionales. El
protagonismo de la superficie sobre la cual el
artista ha proyectado sus desvelos domina
entonces el panorama. He aqui que los ojos
recorren el cuadro y registran las informaciones
de la imagen cifiéndose a las dos dimensiones
del plano, lo que permite alcanzar con claridad e
intensidad comunicativas los fines didacticos y
religiosos de la representacion. Las referencias a
la profundidad, al relieve, a la construccion
embrionaria de las formas son las minimas
indispensables para contar la historia y no
distraen la captacion visual de un mensaje que
se desenvuelve como un relato en el tiempo
sobre un soporte plano”.

Pequenas historias

Un dia de 1980, supimos que Schenone se
disponia a viajar por primera vez a Roma y nos
resultaba increible que nunca hubiera estado
alli, o més todavia, que no hubiera transitado
cien veces alrededor de los edificios, de las
esculturas y de los ciclos decorativos que
explicaba para nosotros. Héctor lleg6 a Roma en
1980 una mafiana y se larg6 a caminar en busca
de Sant'Andrea della Valle, de Sant'Andrea al
Quirinale, de San Carlino. Iba sin plano, se lo
habia olvidado en el hotel (una de sus
distracciones gloriosas), entr6 a Sant'Agnese,
fotografi6 la Fuente de los Cuatro Rios y sali6 de
la Piazza Navona por la Via dei Coronari. De
pronto, hacia la izquierda vislumbro, en el fondo
de un vicolo que no figura en los mapas, el perfil
de una columna y el dibujo terminal de una
cornisa. Excitadisimo, dijo: "Ahi esta Santa
Maria della Pace", y asi era nomas, habia
identificado la iglesia de Pietro da Cortona por
el alzado del orden arquitectonico en el costado
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mas exiguo del edificio. Hay pocos ejemplos de
una captacion parecida, de una
individualizacién de un objeto artistico a partir
de tan mintusculo trazo. El ojo, el archivo de
imigenes y la mente asociativa de Héctor
Schenone componen una leyenda de nuestra
historiografia del arte.

Cierta vez, los estudiantes discutiamos en torno
a las diferencias técnicas que habian dado lugar
a las diferencias oOpticas entre el claroscuro de
Giotto o Masaccio y el sfumato de Leonardo.
Preguntado nuestro profesor, trazé los perfiles
de una mandibula, de un cuello y de un pafo.
Nos explico que Giotto y Masaccio habian
yuxtapuesto anchas pinceladas de un mismo
tono con valores decrecientes, de lo méas claro a
lo mas oscuro, hasta producir el efecto buscado
de las superficies en relieve. Leonardo, en
cambio, debi6 de colocar pequenas pinceladas a
un lado y al otro de la linea que separaba las
zonas de mayor luminosidad y de mayor
sombra. Una vez iniciado el proceso de creacion
del claroscuro, desde la zona clara de la cara u
objeto, las pinceladas de color claro
comenzarian a incluir algunas de color oscuro y
su proporcion disminuiria hasta alcanzar la
linea; mas allA de ésta, hacia la sombra, las
pinceladas de color oscuro prevalecerian de
manera que su proporcion iria aumentando
hasta llegar a la zona méas profunda de la
sombra, donde serian todas de color oscuro. Si
acaso la linea separase dos superficies de tonos
distintos, un rojo y un azul por ejemplo, el
procedimiento seria igual al anteriormente
descripto salvo que las combinaciones y cambios
de proporciones en cuanto al nimero de las
pinceladas se darian entre el rojo y el azul y no
entre valores de un mismo tono. En uno y otro
caso, se habria producido el efecto que
llamamos sfumato. Schenone habia llegado a
estas descripciones con sb6lo mirar detallada y
pausadamente, a ojo desnudo, los cuadros de
Leonardo conservados en el Louvre. Dedujo
luego, a partir de ese barrido de la mirada, los
procedimientos posibles del artista y eligio el
que le pareci6 mas ajustado a los textos
vincianos y a las fuentes del Cinquecento.
Cuarenta afios mas tarde, Jacques Frank realizo
estudios radiograficos y microscopicos que lo
condujeron a proponer un método de
micropinceladas y “fusion compleja de colores”
para explicar el sfumato de Leonardo.® Las
diferencias con las hipotesis enunciadas por
Héctor en sus clases de la Facultad de Filosofia y
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